ポンペイの「秘儀荘」とディオニュソス信仰 by 伊吹 裕美
― 33 ― 
ポンペイの「秘儀荘」とディオニュソス信仰 
 
伊 吹 裕 美 
 
ポンペイ遺跡は南イタリアのカンパニア州にある。街中に碁盤目状に大小の道が走り、この
街がすぐれた都市計画のもとに設計されていたことを伝えているようだ。街の北西にあるエル
コラーノ門を出て 500 メートルほど歩くと、なだらかなスロープの向こうに一軒の美しい邸宅
が見える。郊外の別荘という趣のこの個人住宅は、土地の所有者の名前から「イテム荘」と呼
ばれた。別名を「秘儀荘」という。この家の一室にディオニュソスの秘密の儀式と思われる壁
画が描かれているからだ。 
以下は、この壁画とディオニュソス信仰との関係について論じるものである1)。 
 
１．秘儀荘 
 
秘儀荘の最も古い部分は紀元前 2 世紀頃に建造されたと考えられているが、現在われわれが
眼にすることのできる形に統一されたのは、おそらく前 80 年頃から前 50 年頃という見解が一
般的なところである2)。 
秘儀荘は増改築を繰り返した結果、柱廊つき庭園、食堂、応接室や浴室等をしつらえた大規
模な邸宅となった。柱廊つき庭園を内部に持つ建築は、イタリア古来のアトリウムを中心とす
る住宅様式が発展したものだが、こうした新しい建築様式による住宅は「ペルガモンの王宮の
ように壮大であった」3)という。 
ペルガモンは現在トルコのエーゲ海地方、イズミール北西部のベルガマに位置する王国で、
前 3 世紀以降ヘレニズムの都市として外港のエフェソスとともに繁栄した。前 129 年にローマ
属州の中心都市となり、現在もベルガマには宮殿や劇場、さまざまな神殿、市場などが広大な
遺跡として保存されている。 
                                                          
1) 2012 年度専修大学人文科学研究所の総合研究旅行で、秘儀荘を訪れる機会を得た。本論はその折の見学
を踏まえたものである。 
2) フォルカー・ミヒャエル・シュトロッカ、「ポンペイ壁画第Ⅱ様式」、ジュゼッピーナ・チェルッリ・イ
レッリ他編、『ポンペイの壁画 1』、青柳正規他訳、岩波書店、1991 年所収、222 頁。Giuseppina Cerulli Irelli 
ed, Pompeoan Painting vol.Ⅰ, 1991. 
ステーファノ・デ・カーロ、「秘儀荘」、『ポンペイの壁画 2』、ジュゼッピーナ・チェルッリ・イレッリ他
編、青柳正規他訳、岩波書店、1991 年所収、202 頁。Pompeoan Painting vol.Ⅱ, Giuseppina Cerulli Irelli 
ed, 1991. 
以下、引用箇所の訳文は適宜改めてある。また、ギリシア語のカナ表記は一般に用いられているものに統
一した。 
3) カール・シェーフォルト、「ポンペイ壁画の意味」、前掲書『ポンペイの壁画 1』所収、18 頁。 
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ポンペイの宮殿風邸宅は、単に裕福さを象徴するものではない。ローマ貴族は自分たちをヘ
レニズム君主の後継者とみなしていた。この自負が新しい建築様式を生み出したといってもい
いだろう。彼らは「自分たちの別荘や邸宅の中に、古イタリア的環境に包まれた「小ギリシア」
を創造した」わけである4)。 
ヘレニズムはギリシアとオリエントとの交流が盛んに行われ、その結果さまざまに独創的な
文化が育まれた時代である。時間的にはおおむね前 323 年から前 30 年にかけての 3 世紀間だ
が、地理的に見ると東は中央アジアから西のシチリア島にいたるまで、地中海沿岸部を中枢と
して広大な領域にその影響が及ぶものであった。 
ここで扱われる前 2 世紀以降のポンペイ壁画は年代的にはヘレニズムに属するが、イタリア
半島を中心に考えるとすでに共和政ローマとして統一を見た後のことである。当時のローマ人
にとって、ギリシア的伝統とオリエント文化の混淆ともいえるヘレニズム文化は、異国情緒を
たたえたものであったに違いない。ポンペイの裕福層がその文化の豊かさ、壮麗さを自分たち
が継承するべきだと考えていたというのは、当時のごく自然な風潮でもあっただろう。 
 
２．ポンペイ壁画の様式 
 
ところで、美術史的に見るとポンペイの壁画はおおむね 4 つの様式に分けられる。まずこれ
を説明することから始めたい。 
この分類はドイツの考古学者アウグスト・マウによって定義され、それ以降定着したものだ
が、これはあくまでも様式を指し示すものであって時代を表すのではないという指摘がある5)。
また、第 1 様式に関してはポンペイに限定されるわけではなく、地中海全域に存在することが
その後の発掘調査で明らかにされている6)。 
 
前 2 世紀までのローマ世界では、壁画を住宅の装飾にすることはなかった。ギリシア時代に
壁画で装飾されていたのは神殿や墓所といった聖域に限られており、個人住宅では床モザイク
を住宅の装飾とするのが一般的だったからである。 
ギリシア住宅の壁面は大理石板や切石で構成されていたが、ローマの裕福層はこの様式を模
倣し、壁面を彩色漆喰浮き彫りで装飾するようになった。つまり壁面が大理石板で分割されて
いるかのように漆喰浮き彫りで形を作り、それぞれの面に色大理石に似せた模様を描いて彩色
                                                          
4) 同。 
5) アンヌ・レイドロー、「ポンペイ壁画第Ⅰ様式」、同所収、218 頁。 
6) シュトロッカ、同、219 頁。 
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していた。いわば壁面全体が一種のだまし絵のようになっていたわけである。場合によっては
その一部に、動物や植物、庭園画などが描かれることもあった。前 2 世紀以降のこうした壁画
がポンペイ壁画第 1 様式と呼ばれる。 
この様式の壁画に見られるモティーフは、古代クレタ美術やアマルナ美術を思い起こさせる
という7)。古代クレタの壁画は、自然主義的かつ動的な手法で動植物を描くものが多い。海洋
貿易で栄えたクレタ文明は、前 20 世紀ごろから前 14 世紀ごろの間、宮殿を中心に発達した都
市を形成していた。ミノタウロス伝説で知られるクノッソス宮殿は、クレタ島北海岸にあるイ
ラクリオンから南東へ 5 キロほどのところにある。この宮殿もまた壮大な建造物で、建設当時
部屋数は 1200 以上あったといわれている。 
アマルナはカイロの南 300 キロあまりのナイル河東岸に位置する都市で、前 1353 年ごろ繁
栄した。ここに生まれたアマルナ美術は、それまでの伝統的な形式主義的エジプト美術とは打っ
て変わり、写実的でより人間的な表現を特徴とする革新的な美術様式であった。 
ヘレニズム文化を強く意識するローマ貴族であればこそ、クレタやエジプトなど古代に栄え
た地中海世界の美術を想起させるモティーフを取り入れたというのは当然のことだろう。「第 1
様式はその住人にヘレニズムの宮殿に住んでいるかのようなイメージを与えることで住人の自
尊心を満足させるのであった。」8) 
 
ポンペイ壁画第 2 様式は、第 1 様式をさらに発展させた「より高次元の絵画的イリュージョ
ン」9) を特徴とする様式で、前 100 年ごろから見られるようになる。 
古典ギリシアでは、壁面を付柱や片蓋柱で分割して柱の間の空間を暗示する手法や、空間分
割のための建築的形態を絵画的に暗示し、遠近法でそれをきわただせるという方法が伝統的
だった。第 1 様式でもギリシア伝統の形式は彩色漆喰によって模倣されていたが、第 2 様式で
はさらに絵画的手法がより「イリュージョニスティック」となり、壁面に描かれた柱の間の空
間はより奥行きを感じさせるものとなる。腰羽目の上には宗教的場面や名高い詩人の生涯、あ
るいはその詩を題材にした場面、静物など、さまざまなヘレニズム絵画の写しが描かれるよう
になった。 
こうしたイリュージョニスティックな壁画によって、住人は自分の邸宅にいながらにして神
殿の中にいるかのように、あるいは宗教的儀礼に参加しているかのように感じられる効果がも
たらされる。いってみればこの様式は、ギリシア時代の舞台背景画を屋内へ持ち込んだような
                                                          
7) シェーフォルト、同、18 頁。 
8) 同、19 頁。 
9) 同。 
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ものと考えることができよう。 
 
続く第 3 様式は、第 2 様式をさらに洗練させ、全体的な壁面装飾よりも細部のイリュージョ
ニスティックな絵画的処理に比重が置かれる。前 15 年ごろから用いられたこの様式は、第 2
様式をヨーロッパの盛期ルネサンスにたとえると、それに対する 16 世紀マニエリスムの関係
に似ているという考察もある10)。壁画のモティーフにはさまざまな動植物や空想的な場面など
が好まれ、それらが繊細な単色線描によって優美に描かれている。 
 
第 4 様式は 62 年の大地震から 79 年のヴェスヴィオ山噴火までの様式で、「古代美術史のど
の時代にも決してみられないような多種多様の美術傾向が相並んで現れているのがみてとれる」
とシェーフォルトはいう11)。第 3 様式では平面的になった建築要素が再び立体的になり、たと
えば滑らかだった円柱には溝彫りが施され、より装飾的になっていく。ただしこの様式の作例
として保存状態がよく質の高いものは数少ないようだ。これは地震や噴火といった天災よりも、
それまでの貴族的美術嗜好に代わって、この時代の「希にしか高い水準に達することのない中
産市民趣味」12) に起因すると考えられている。 
 
３．秘儀荘の壁画様式の意味 
 
ヘレニズム宮殿を思わせるイテム荘の壁画は、もっとも保存状態のよいポンペイ壁画第 2 様
式の作例とみなされている。 
たとえば次のような壁画がこの家の一室に残されていた。正面には 2 本のコリント様式の柱
に支えられたアーチと吹き抜けのペディメントがそびえ、その向こうには青空が広がり、神殿
の頂部が垣間見える。柱の手前には低い囲い壁があり、装飾的な扉が固く閉ざされている。つ
まり、ひとつの壁という平面の上にさまざまな建築要素が幾重にも重なり合い、現実には存在
しないという意味で幻想的な光景が展開されるのである。 
「さまざまな順序で重なり合ったこれらの建築的要素は、力強い色彩を通して、観者を豪華
でしかもおとぎ話のような雰囲気へ一気に誘い込む力をもっている。色彩は暖色や力強い色彩
のみが用いられている。すなわちオークル系や暗赤色、黒が多く、朱色や緑、青は少ない。絶
えず新しい変化に富んだ配色を示すこれらの色彩はただ単に装飾的効果を目指したものではな
                                                          
10) 同、23 頁。 
11) 同。 
12) 同、25 頁。 
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く、種々の色大理石、高価な貴石、青銅製や鍍金を施された装飾品などの特徴を明らかにする
ための現実的意図をもったものである。」13) 
こうした空間的な奥行きを感じさせる壁画が第 2 様式の特徴であった。もちろんすべての部
屋に凝った壁画が描かれていたわけではない。当時の人々は、重要な部屋には多大な出費を厭わ
ず壁面を装飾したが、異なった価値や機能を持つ他の部屋はより単純な装飾で済ませていた14)。 
 
「秘儀の間」はイテム荘の南西部、外部に面した柱廊の隣に位置している。この部屋に入る
と、正面中央部の壁にディオニュソスとアリアドネーが座し、左手つまり北側の壁から右手南
側の壁に向かってさまざまな人物が何かしらの行為を行っている壁画が目に飛び込んでくる。
壁面に描かれた一連のフリーズ画は、「モニュメンタルな人物画」15) というギリシアの伝統を伝
えるものでもあった。 
ここでは、壁画の人物が描かれているその背景にまず注目したい。 
「緑･黒・黄色・紫の大理石の化粧張りを模したポディウムの上に、赤のパネル構成の壁を背
にして 29 人の人物が登場する。各パネル間には黄色の卵鏃文と緑の帯状装飾で縁取られた暗
赤色（斑岩を模す）の細い区画が挿入されている。上方にはメアンダー文と正方形文で飾られ
た白のフリーズ、その上に大理石を模したフリーズ（縞目模様が入る）、さらにその上に黒地に
唐草文とアモリーノたちを表したフリーズが続いている。中間部を占める登場人物たちは、等
身大よりもわずかに小さい程度の大きさで、2、3 人あるいは数人のグループをなしながら、あ
る一つの儀式を行っている。」16) 
緑の大理石で造られた基壇がすべての情景を支えており、登場人物たちはこの基壇の上に立
ち、あるいは跪いているように見える。壁の多くの部分を占めるパネルの赤は、いわゆるポン
ペイ・レッドと呼ばれるものだ。背景の赤い壁は、縁取りされた暗い色の斑岩によって一定間
隔を置いて区切られる。卵鏃文は卵形と鏃形の模様が一つおきに置かれる連続文様で、ヨーロッ
パ・ルネサンス時代にも多く用いられたモティーフである。 
人物像の上部にも連続文様の装飾が見える。メアンダー文は現在のトルコ北西部を横断する
暴れ川、マイアンドロス（ブユック・メンデレス川）に由来する連続文様で、ローマ時代には
絵画やモザイク画などに広く使われていた。ここでは正方形文とともに陰影をつけて立体的に
描かれている。その上部には色大理石の縞模様がさまざまに渦巻くパネル、さらにその上部に
は黒を背景に植物文様の間に遊ぶキューピッドを描いたフリーズ画が連なっている。この最上
                                                          
13) シュトロッカ、同、221 頁。 
14) 同、222 頁。 
15) 同、226 頁。 
16) デ・カーロ、前掲書、200 頁。 
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部の帯状装飾は筆致が細かく、距離をおいた場所からは非常に見づらい。しかし緑色の基壇、
縁取りされた斑岩の区切り、連続するメアンダー文と正方形文、色大理石等はいずれも見事な
筆致で描かれ、磨かれた天然石特有の光沢さえ感じられるようだった。第 2 様式のイリュージョ
ニスティックな手法が、背景の細部にまで施されていることが分かる。 
ただし、空間的奥行きを感じさせる処理はこの壁面には施されていない。「普通、ポンペイの
壁画は、家々の壁に穿たれた開口部のように描かれ、いわば見晴らしのよい風景を眺めるよう
な思いにさせる。ここでは暗緑色の縁どりで分割された背後の赤い鏡板は見通しがきかないま
まである。」17) 
こうした背景処理は、一連の絵巻がまるで舞台で演じられているかのような印象を与えると
ケレーニイは指摘する。おそらく作者あるいは所有者は、演劇的効果を狙って意図的に閉じら
れた空間を演出したと考えることもできよう。 
 
４．メガロ・グラフィカ（大絵画） 
 
技巧的な装飾を背景にして描かれた情景はディオニュソスを中心に据え、北側の壁から絵巻
物のように展開する。起承転結を思わせる場面展開はたしかに、ある種のシナリオに沿った演
劇を見ているような印象をわれわれに与える。 
ヴェールを被り腰に手を当て、威厳のある様子で立つ女性から一連の場面は始まる。この女
性は女主人あるいは女性祭司であるかもしれない。ヴェールの女性と左手に巻物を持って腰か
けた女性の間に、巻物を読む少年が立っている。少年は「聖なる物語らしきもの」18) を朗読し
て、入信者に秘儀を伝授しようとしているようだ。あるいはこれから始まる儀式の取り決め等
を告知しているのだろうか。秘儀に参加する少年が朗読をするというのは、ジャンメールによ
るとよく見られるモティーフである。少年は裸だが狩猟用のブーツを履いている。その不安そ
うな顔つきから判断すると、秘儀では何か恐ろしいことが行われるようだ。 
その右に儀式用と思われる物を載せた盆を運ぶ女性がいる。頭には銀梅花の葉と思われる冠
をつけている。銀梅花はミルトとも呼ばれる地中海沿岸部原産のフトモモ科の常緑低木で、古
来結婚式で使われる植物であった。右手にも同じ植物の小枝を持っているようだ。この女性を
ケレーニイは「臨月に近い若い女性」19) と考える。腹部が大きくふくらんでいるからだが、実
                                                          
17) カール・ケレーニイ、『ディオニューソス  破壊されざる生の根源像』、岡田素之訳、白水社、1999 年、
379 頁。Kerényi, Karl, Dionysos. Urbild des unzerstörbaren Lebens, Münche/Wien, 1976. 
18) アンリ・ジャンメール『ディオニューソス バッコス崇拝の歴史』、小林真紀子他訳、言叢社、1991
年、641 頁。Jeanmaire, Hanri, Dionysos; Histoire du culte de Bacchus, Payot, Paris, 1951. 
19) ケレーニイ、前掲書、378 頁。 
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際に見るとそのふくらみ具合はやや不自然なように思われる。 
女性が盆を持っていく先には、ヴェールを被った女性がこちらに背を向けてテーブルにつき、
右側の若い女性が注ぐ水で右手に持った植物の小枝を水盤で清めている。同時に左側に立つ女
性が捧げる籠にかかった布を左手で持ち上げている。ヴェールの女性は明らかに女祭司と思わ
れ、儀礼の準備をすすめている。フリーズ画の冒頭に出てきた女性と同一人物であるかもしれ
ない。前の場面との関連から、彼女が清めている小枝が銀梅花だとすれば、これは結婚式の準
備だと考えることもできよう。 
次の場面では、年老いたシレノスが柱にもたれかかって竪琴を奏でている。シレノスは太っ
て毛深い半獣神の姿をとるが、知恵者でディオニュソスの養育係だったという神話的エピソー
ドもある。隣には牧笛を吹くサテュロスと、山羊に自分の乳を与える女のサテュロスが腰かけ
ている。一頭の黒い雄山羊もそばに寄り添っている。サテュロスは半人半獣の野山の精霊で、
シレノスや牧羊神パーンと混同されることが多い。いずれもディオニュソスの眷属である。 
これら森の住人たちが集う様子は、エウリピデスの『バッコスの信女』にある牧歌的な一場
面を思い起こさせる。バッコスの信女たちは森の茂みの中で穏やかな朝を迎え、子鹿や狼の仔
を抱いて自分の乳を飲ませている。彼女らが霊杖で岩を打つと清水がほとばしり、大地から葡
萄酒や乳が湧き、杖からは甘い蜜がしたたり落ちる20)。ディオニュソスの奇跡が描かれた情景
である。 
その右側に、大きく右足を踏み出して左手を突き出して掌を広げ、右手でマントを大きく引
き上げて何かに驚いたような、あるいは恐怖の表情を浮かべた女性が立っている。何かを拒絶
して今しも走って逃げようとしているようにも見える。先の牧歌的な風景から一転して、儀礼
の恐ろしさを暗示しているようだ。 
 
ここから絵巻は正面の東壁に移動する。 
正面左側には、頭におそらく木蔦の冠を被って腰かけたシレノスが壺、または銀製の深皿を
差し出し、それをのぞき込むサテュロスと、2 人の背後で演劇用の仮面を掲げ持つサテュロス
が立っている。鏡を使用する反射占いの場面とも、聖別の儀式とも考えられる21)。シレノスの
壺あるいは深皿は凸面鏡の役目を果たしており、それをのぞき込んでいるサテュロスは自分の
顔を見るのではなく、背後に掲げられた仮面を見ている。不気味な仮面は恐ろしい啓示を象徴
しているのかもしれない。 
                                                          
20) エウリピデス、「バッコスの信女」、松平千秋他訳、『ギリシア悲劇Ⅳ』所収、筑摩書房、1996 年、488
頁。 
21) ジャンメール、前掲書、641 頁。ケレーニイ、前掲書、379-80 頁。 
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その右、つまりこの部屋全体の中心にディオニュソスとアリアドネーが座っている。ディオ
ニュソスは脚に長いテュルソスを置き、恍惚とした表情でアリアドネーにもたれかかっている。
テュルソスは先端に松かさをつけて葡萄の葉や木蔦を巻いた一種の霊杖で、ディオニュソスが
持つアルカイックな植物的本性の象徴とされる。エウリピデスが描写したディオニュソスの奇
跡も、この霊杖によってもたらされたものである。本来はこの神自身が持つものだったが、や
がてディオニュソス祭儀を司る者や信者たち、サテュロスなども手にするようになった22)。こ
の壁画では木蔦の他にリボン状のものが杖の柄に巻かれている。 
アリアドネーはディオニュソスの右側にある玉座に腰かけ、右手をディオニュソスの胸元に
置いているが、この部分は大きく破損しており彼女の表情を見ることはできない。 
アリアドネーの右に、跪いて籠にかぶせた布に手をかける女性がいる。彼女はテュルソスを
肩にかついでいるようだが、杖の先端は破損していて判別できない。この覆いのかかった籠は、
北側の壁でこちらに背を向け儀式の準備をすると思われる女性の左側にある籠と同じものかも
しれない。奥におそらく 2 人の女性が立っているが、ここも剥落していて詳細は不明である。 
続く場面では、黒い大きな翼を持つ女性が大きく鞭を振り上げている。一連の壁画のなかで
着衣の女性はいずれも裾の長い衣装を身にまとっているが、彼女だけは丈の短い衣装を着てい
る。同様に、女性はすべてサンダルを履くか裸足のままだが、彼女はブーツを履いている。 
正面の壁はここで終わり、それに続く南側の壁には、上半身を露わにした女性がもうひとり
の椅子に腰かけた女性の膝にすがって跪いている。椅子の女性は、膝にすがる女性の頭を抱き、
彼女を守るか励ましているようだ。 
これら 2 つの情景は異なった壁に描かれているものの、翼の女性が半裸の女性の背中を鞭打
とうとしているのは明らかである。 
その右に、こちらに背を向けてシンバルを頭上に掲げ、右足を一歩前に踏み出して踊る裸の
女性、そしてその奥にテュルソスを手にした着衣の女性が立っている。踊る女性は髪を結い上
げ、伸びやかな肢体を見せている。肩にかけたヴェールは風をはらんでふくらみ、大きな動き
を伴った場面であることがわかる。 
次の場面は窓を隔てて連続しており、椅子に腰かけて化粧をする女性とそれを手伝う女性が
立っている。椅子の女性は髪をかき上げ、こちらに視線を向けている。傍らには彼女たちに鏡
を高く差し出して見せているエロスがいる。 
そしてヴェールを被った女性とエロスが、前の場面の化粧をする女性、あるいはここに展開
されたすべての情景を眺めている。ヴェールの女性は、ここでもまた女主人であるかもしれな
い。彼女は物憂い顔で玉座の肘掛けに頬杖をつき、傍らのエロスもまた台に頬杖をついて立っ
                                                          
22) ジャンメール、同、17 頁。 
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ている。 
 
イテム荘の「秘儀の間」に描かれた物語はこのように幕を閉じる。いずれの情景も鮮やかな
色調と繊細で写実的な筆致で描かれており、その大きさは高さ約 3 メートル、幅約 17 メート
ルにおよぶ。「メガロ・グラフィカ（大絵画）」23) の名に値する作品である。 
美術史的に見ると、壁画に登場する人物たちはギリシア美術、とりわけ後期古典時代と初期
ヘレニズム時代の彫塑作品を手本にしているとされる。他に類似例が見られるからである。全
体の構図としては、前 100 年ごろのヘレニズム美術のある連作をカンパニア地方の水準の高い
工房が修正を加えつつ模写したものと考えられている。この点において、この壁画は原作にあっ
たと思われる堂々たるスケールには及ばないという指摘がある24)。 
一方で宗教史家のケレーニイは「ポンペイの、いわゆる〈秘儀荘〉にある大きな部屋に描か
れた壁画は、決してたんなる模写などではなく、一個の偉大な芸術の力でもって、秘密にされ
た祭祀に具わる品位そのものを伝えている」25) として、その芸術性を高く評価している。 
こうした大絵画を室内に描くということは、当時のひとびとにとってどういう意味があった
のか。 
「巻物風の帯状絵画を所有することは、ローマ貴族の誇りであった。教養人は古典ギリシア
の作品の収集を通してムーサイ（学芸の女神たち）の僕の不死性に与り、自らを古典ギリシア
の相続人として感じるとともに、同時代の零落したギリシア人を見下したのであった。」26) 
ヘレニズム君主の後継者を自負していたローマ貴族は、第 1 様式による宮殿風住宅に住むこ
とによってその理想を実現した。そしてそれと同じ自意識が、今度はさらにそれ以前の古典ギ
リシアにまでおよび、第 2 様式という新しい表現形式を具体化していったわけである。 
シェーフォルトによると、壁面装飾には宮殿としての住宅、神域としての住宅、そして家の
主人の教養のシンボルという 3 つの基本的性格があるという27)。第 2 様式の、たとえばイテム
荘の壁画はこの性格をすべて併せ持つ作品ということができよう。 
 
５．ディオニュソスの秘儀 
 
ところで、ディオニュソス信仰は前 6 世紀ごろ古代ギリシア世界で盛んに行われていた。こ
                                                          
23) デ・カーロ、前掲書、200 頁。 
24) 同、202 頁。 
25) ケレーニイ、前掲書、374 頁。 
26) シェーフォルト、前掲書、19-20 頁。 
27) 同、19 頁。 
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の時期すでにアテナイでは、ディオニュソスの祭儀として 4 つの大きな祭儀が定着していたが、
それらはあくまでも公的なものであり、いわゆる秘儀とは性格を異にするものである。 
もちろんディオニュソス信仰がギリシア世界に到達する以前から、ディオニュソスを崇拝す
るある種の同盟的な芸人集団や信徒団は小アジアなど地中海各地に存在していた。『バッコスの
信女』で描かれたように、こうした私的な信徒団（ティアソス）には古来よりイニシエーショ
ン的、秘密結社的な性格があったと考えられる。しかし、ディオニュソスの儀礼が密儀宗教と
しての機能を担うようになった時代や背景を決定することはできない28)。 
とりわけ秘儀については、参加者が儀式の秘密を厳守するという秘密結社的性質上、その詳
細は現在にいたるまでほとんど知られていない。ディオニュソス秘儀の存在そのものに否定的
な立場もある。世界中のあらゆる文化水準において、イニシエーション儀礼の秘教的意味づけ
が確認されているということから、エリアーデは「ある種の公共の礼拝が見せ物となり、ディ
オニュソスを劇場の神にしたのに対し、他方の秘密でイニシエーション的な儀礼は、密儀宗教
へと発展していった」29)と考える。 
エウリピデスの悲劇やさまざまな神話的エピソードを手がかりにすると、「密儀は、信者たち
がディオニュソスの完全な顕現に参与することで成り立っていた。」30) 
ディオニュソスの秘儀は村から離れた山や森の中で、生け贄の八つ裂きや生肉喰いといった
ことが行われていたようだ。引き裂かれ喰われる動物は、ディオニュソスの顕現あるいは化身
の象徴である。ディオニュソス自身がかつてそのような試練を受けたという神話的バリエー
ションがあるからだ。信者たちが狂乱的で野蛮な儀式を行うことによって、神との交流が実現
されることになる。エリアーデは次のように言っている。 
 
「ディオニュソスの儀礼の中心には、やや形は異なっていても、多少とも暴力的な熱狂、狂
気（マニア）のエクスタシー的体験をつねに認めることができる。ある意味において、この「狂
気」は入信者が「神に憑かれた（エンテオス）」証拠となる。この体験はあきらかに忘れがたい
ものであった。そのなかで人々は、ディオニュソスの持つ創造的自発性、酩酊させる自由、超
人的な力、無敵性などにあずかることができたからである。この神との交流（コミュニオン）
は、暫しのあいだ人間を人間としての条件から解放したが、しかし、それを変えてしまうもの
ではけっしてなかった。」31) 
                                                          
28) ミルチア・エリアーデ、『世界宗教史２．石器時代からエレウシスの密儀まで（下）』、村松一男訳、筑
摩書房、2000 年、288 頁。Eliade, Mircea. Historie des croyances et des idées religieuses 1.—De l’ âge de 
la aux mystères d’ Eleusis, payot, Paris, 1976. 
29) 同、294 頁。 
30) 同、285 頁。 
31) 同、287 頁。 
― 43 ― 
人間の条件とは、死すべき存在であるということだ。人間は運命の女神モイラから与えられ
た固有の限界のなかで生きる他はない。しかしギリシアの宗教的精神は、人間の条件の逆説的な
再評価を促す方向に働いた。つまり「人間の条件自体の聖化を実現するに至ったのである」。32) 
ディオニュソスの儀礼に参加した信者たちは、神の顕現、神との同一化を体験する。ディオ
ニュソスとその祭儀の独自性は、熱狂や狂気、神の憑依が宗教的体験として価値づけられてい
たという点にあるとエリアーデは強調する。陶酔、熱狂をともなうディオニュソス祭儀を通じ
て、ギリシア世界はやがて合唱隊（ディテュランボス）、悲劇、サテュロス劇を創造していった。
つまり「人間の条件自体の聖化」によって、限られた時間のなかでしか生きることのできない
人間が持つ生の現在性を、より高次な宗教的次元にまで昇華させたのである。 
「彼［人間］は「生の歓び」がもつ宗教的感覚、愛欲の経験や肉体の美しさが有する秘蹟的
価値、また行進、遊戯、舞踊、歌唱、スポーツの試合、見せ物、狂宴など集団的で組織的なあ
らゆる娯楽の宗教的役割を再発見し、十全に開花させていったのである。」33) 
ここでエリアーデが示そうとしているのは、日常では覆われている聖性を開示するある種の
力であるといってもいい。この力によって人間は生きられる瞬間が持つ豊かさ、つまり「存在
することの浄福、生の自己充実と世界の壮麗さ」34) にあずかることが可能になるのである。 
 
６．秘儀荘のモティーフ 
 
しかしながら、「秘儀の間」に見られるモティーフは、ギリシア古典期に存在したと考えられ
ているディオニュソスの密儀を描いているわけではない。その意味において、「秘儀の間」の壁
画は宗教画の範疇には入らないとする美術史的立場もある。ここにはディオニュソスやアリア
ドネー、シレノス、サテュロスといった神話的人物が登場しているが、描かれているのは神話
ではなく宗教的出来事だからである35)。 
実際にこの壁画の意味については、ディオニュソス崇拝への花嫁の入信儀礼、オルフェウス
教への入信儀礼、ディオニュソス自身のその秘儀への入信儀礼、ディオニュソスとアリアドネー
の婚礼、ザグレウス崇拝への入信儀礼、上流既婚婦人階級への新婦の入信儀礼、儀式と神話場
面の混交、舞台衣装を着けた宗教劇等、さまざまな解釈がなされている。 
 
「これまで出された解釈の中で最も説得力に富むと思われるフレデリック・バステットの解
                                                          
32) 同、129 頁。 
33) 同、128 頁。［ ］は引用者による。 
34) 同、130 頁。 
35) エリカ・ジーモン、「ポンペイ壁画における神話的表現」、前掲書『ポンペイの壁画 1』所収、246 頁。 
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釈によれば、この部屋のために構想されているのは、ディオニュソスの生と愛の物語からの一
連の場面であり、これらの場面はこの神の多産と豊饒の力を象徴的に表しているのだという。
通常の画枠から歩み出てきて、同じ部屋の中にいる現実の人間と一緒に動いているように見え
るこれらほぼ等身大の人物から生み出される芸術的効果には、現代のわれわれ同様、古代の観
者も呆然とさせられたに違いない。新しい様式の首尾一貫した写実的イリュージョンの力に、
人物画さえも統一的なイメージのうちに統合されているが、それでもなお何かしら統合され得
ないもの、分裂した相反するものがのこっている。同時代の無言劇からは類推することができ
ないような人物たちが、いわば彼らの舞台で、劇を演じているのである。所作の小道具を故意
に節約していることが画面の内容的意味を不明瞭にしている。」36) 
 
美術史家の描写はこの壁画の魅力を十分に伝えている。しかしディオニュソスの生と愛の物
語、あるいは多産と豊饒の力の象徴的表現という解釈は、シュトロッカがいうように説得的だ
とは思われない。その構想を反映する象徴物が、意図的に省略されたとはいえあまりにも乏し
いからだ。むしろここでは、宗教史的見地からこの壁画のモティーフについて考えてみたい。 
 
緻密なディオニュソス研究で知られる一連の宗教史家たちは、この場面をディオニュソスを
崇拝する信徒団への入信儀礼と考える。ジャンメールによれば、「他の場面とそれら（ディオニュ
ソスとアリアドネー）との注目すべき配列の仕方は、確かに、すでに推測されたように、ある
入信儀礼のいろいろな手順を表しているように見える。」37) 
また、エリアーデの述べるところでは、入信儀礼とは、入信者が神の死と復活または再生を
中心とする儀礼的シナリオに参与することによって、信徒団の一員になることを認められると
いう密儀宗教における通過儀礼であった。もちろん儀式の秘密は固く保持されるため、その方
法は明らかにされない。儀式はある種の神の模倣を実現するもので、参加者の象徴的な死と復
活が中心となる38)。一般に教理問答、儀礼、秘教の伝授、入信者の試練とその克服などが含ま
れる。 
壁画の各場面をたどってみると、この絵巻が入信儀礼の準備に始まり、試練を与えられた入
信者がそれを克服し、祝福される様子を表しているという解釈は妥当なものと思われる。そし
て正面中央に座るディオニュソスとアリアドネーが、その一部始終を見守るという構図だろう
                                                          
36) シュトロッカ、前掲書、226 頁。 
37) ジャンメール、前掲書、640 頁。 
38) ミルチア・エリアーデ、『世界宗教史４．ゴータマ・ブッダからキリスト教の興隆まで（下）』、柴田史
子訳、筑摩書房、2000 年、109 頁。Eliade, Mircea. Historie des croyances et des idées religieuses 2.—De 
Gautama Bouddha au trimphe du christianisme, Payot, Paris, 1978. 
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か。 
壁画の中心的な位置を占める図像を取り上げて、詳細を検討したい。 
 
〈黒い翼の女神〉 
半裸の女性を鞭打とうとする黒い翼の女性について、たとえばケレーニイは次のように考え
る。この女性は慎みの女神アイドースで、彼女は入信者に一撃を加える。これは「マイナデス
が聖別を受けるときに、彼女らの残酷な行為をあらかじめ罰として加える秘儀の一撃」39) であ
る。 
マイナデスとはマイナスの複数形で「バッコスに憑かれた女たち」を意味する。バッコスの
信女たちは密儀の際に、神による熱狂（エントゥシアスモス）つまりエクスタシー的状態にお
ちいり、供犠を八つ裂きにするなどの儀式を行っていたと考えられている。ケレーニイのいう
「彼女らの残酷な行為」とはこうした儀式を意味するのだろう。 
この場面では入信者がある種の試練を受け、その後にマイナス、すなわち「バッコスの信女」
となり、信徒団の一員としてみなされたということを表している。それに対して北の壁で足を
踏み出している女性は、こうしたディオニュソス的世界観を受け容れられずに逃走しようとす
る入信者だとケレーニイは考える40)。 
しかし黒い翼の女性について、ジャンメールは別の見方をする。「復讐の女神たち（フリアイ）
のように笞を持った翼のある者がいて、それが嫌悪の情をあらわにし、脅すような身振りをし
ているが、これは恐ろしさを持つ入信儀礼を具現する姿、と考えることができるであろう。」41) 
ローマ神話のフリアイはギリシア神話のエリニュスに相当し、偽誓の罪に対する復讐の女神
とされる。ジャンメールは黒い翼の女性についてこれ以上触れていない。この壁画では、入信
儀礼の主人公は若い女性で、入信の衣装の特徴でもあるヴェールを次第に取っていく様子や、
段階を追って恐怖心が強くなる様子が描かれているという42)。 
両者はこの女性について女神もしくはそれを連想するものとしているが、壁画における女神
の意味は明らかではない。黒い翼や他の女性と異なった衣装がそれを示唆するばかりである。 
 
〈マイナス〉 
黒い翼の女性の素性は明らかにされないが、両者ともにその右に立つ裸の女性はマイナスだ
というところで一致している。「最後の一枚は新たに入信し、おそらくマイナスとなったこの女
                                                          
39) ケレーニイ、前掲書、382 頁。 
40) 同。 
41) ジャンメール、前掲書、641 頁。 
42) 同。 
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性が、今やヴェールをすべて脱ぎ捨て、踊りの熱狂に身を任せているところを描いている。」43)
「3 番目の女性は裸であり、頭の上でシンバルを打ち鳴らし、見えざる群れを舞踏に呼び寄せ
る。…彼女自身が踊りの最初の一歩を踏み出す姿勢は、完全に解放された女性、残りなく完成
された女性の姿である。」44) 
エリアーデはマイナスが見せる熱狂についてこう述べていた。「ディオニュソス的エクスタ
シーとは、何よりもまず人間の存在条件の超越、完全な解放の発見、人間には近よりがたい自
由と自発性の獲得を意味していた。」45) 踊るマイナスを指して「完全に解放された女性」とケ
レーニイがいう時、それは儀礼を通して一時的にではあるが有限な人間という存在条件を超え
て自由を得たという意味においてである。あるいはまた、祭祀における女性の役割が大きいと
は決していえなかった当時の宗教的状況にたいして、ディオニュソス信仰が持つ女性の重要性
を強調しているとも考えられよう。 
マイナスの熱狂について、ヘロドトスを参照しつつジャンメールは次のようにいう。 
「この集団（バッコス教）の新入会者たちの受け入れが行われる加入儀礼（テレテー）の最
中や後において、信徒たちは痙攣状態を自らのものにするのであり、この痙攣状態は、その起
源においては神がかりに関係づけられ、参加者たちや被術者たちにとっては狂気すなわちマニ
アと同じような精神状態をともなうものである」。46) 
ただしジャンメールが指摘するように、これは密儀における状態ではなく、衆目のなかで執
り行われる公的祭儀における描写であることに注意しなければならない。公的祭儀では行進や
行列が街中で行われるが、その際神がかりになった信者が神聖な熱狂を公衆に示すということ
に祭儀としての意味があった。ヘロドトスの叙述が聖域で行われた加入儀礼についてなのか、
公開性を持った祭儀の様子なのかは判然としない。 
しかもヘロドトスが書きとどめたのは、前 5 世紀中頃、ギリシア文化圏の北方の前哨である
オルビアで起きた出来事である。オルビアは黒海北岸のスキティア（スキタイ）の町であった。
すでにその時期に、ディオニュソスの祭儀が辺境の地にも定着していたことを示す貴重な資料
として、ジャンメールはヘロドトスを引用した。当時神の熱狂をともなう祭儀が決して特異な
ものではなかったこと、そしてディオニュソス祭儀の古層を知るわずかな手がかりがここにあ
るということを確認するためであった。 
マイナスの姿は前 6 世紀の杯や壺などの絵柄に見ることができる。図像学的には時代によっ
て変遷があるが、おおむね髪や衣装を乱しながら全身を緊張させて弓なりに反らせ、激しく踊っ
                                                          
43) 同。 
44) ケレーニイ、前掲書、382 頁。 
45) エリアーデ、前掲書『世界宗教史２． 石器時代からエレウシスの密儀まで（下）』、284 頁。 
46) ジャンメール、前掲書、121 頁。 
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たり楽器を打ち鳴らす様子で描かれる。前 5 世紀ごろの陶芸絵師たちは、「トランス状態に特
有あるいはその状態を引きおこすのに必要な激しい身振りを伴う極端な姿勢を明らかに表現し
ようとし、それに成功している」。47) 
イテム荘を訪れる者は、壁画を前にして前 1 世紀の非常に洗練された姿で優美に踊るマイナ
スと対面することになるのである。 
 
〈リクノン〉 
ところで、黒い翼の女神の左に、籠にかぶせた布に手をやる女性が跪いていた。籠にかけら
れた布の中央は高くせり上がり、布の中に大きな棒状のものが立てられているように見える。
この籠はディオニュソスの神秘の揺りかご、リクノンと呼ばれるものである。 
「この籠は穀物を選り分ける道具、子供とりわけ幼児であったディオニュソスの原始的な揺
り籠といった籠製品の形をしていたが、これがリクノン（箕）である。…この「秘儀の箕」は
ヴェールの下にいくつかの神聖なものを入れる容器として、ディオニュソス信仰の儀式におい
てつねに重要な象徴や小道具として使われることになるものである。」48) 
そして宗教史家たちは当然のように、壁画に描かれたリクノンに注目する。「リクノンに屹立
する男根棒は、まだ覆いが取られていない。」49)「左の絵では箕（リクノン）とその中に入って
いる秘儀用の品々が明らかにされる。その中にはデロス島の巨像（アガルマ）にもふさわしい
巨大なファロスもある。」50) 
リクノンはとりわけ入信儀礼において重要なものとされていた。「式で重要なのは、果物と
ファロスの形をしたものも含む象徴物が入っている籠、すなわち幼児ディオニュソスの神話的
揺りかごである例の箕（リクノン）の覆いが取り除けられ、入信者の頭上に載せられるときで
あるらしい。」51) 
リクノンには神聖な象徴物が納められるが、そこには男根状のものが必ず含まれていた。男
根の聖性は、古代ギリシアの宗教において奇異なものではけっしてない。たとえばディオニュ
ソスの公的祭儀のひとつには、参加者が行列をなして歌を歌いながら巨大な男根像を持って行
進するという儀式がある52)。こうした儀式はディオニュソス祭祀に先行するものとして世界各
地で多く見られるものであった。また、ファロスを納めたリクノンは、あらゆる種類のイニシ
                                                          
47) 同、221 頁。 
48) 同、131 頁。 
49) ケレーニイ、前掲書、382 頁。 
50) ジャンメール、前掲書、641 頁。 
51) 同、638 頁。 
52) エリアーデ、前掲書、277 頁。 
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エーションに関係を持つと考えられている53)。ディオニュソスの入信儀礼におけるリクノンの
重要性は、いわゆる「陽根担ぎ」に起源を持つアルカイックな性格を反映するものだろう。 
男根を見せることは宗教的な行為であるという点を、エリアーデは強調する。「というのも、
生殖器は、神であると同時に死を克服した人間でもあるディオニュソス自身の生殖器を意味す
るからである。ある文化的、宗教的文脈においては、神の生殖器は神の創造性の神秘を象徴す
るだけでなく、その現前をもあらわすとされている」。54) 
ディオニュソス祭儀のもっとも重要な意味は、神の顕現と神との交流であった。つまりリク
ノンの覆いが取り除かれる瞬間こそ、神の顕現が成就するときである。壁画ではこの後に来る
べき神の顕現を暗示するにとどまっているということになるだろう。 
 
〈聖婚〉 
「秘儀の間」の正面には、木蔦の冠を頭にしたディオニュソスとアリアドネーという夫婦神
が玉座に着いている。アリアドネーはクレタ島ミノス王の娘で、テセウスにミノタウロス退治
の助言を与えた後、テセウスとともに島を離れ、ナクソス島で置き去りにされたところをディ
オニュソスに救われて結婚したという神話で知られる。彼女は人間だが、ディオニュソスは自
分の母親セメレと同様アリアドネーも後に神格化させたのだった。 
ケレーニイはここに座る女神について、その玉座の位置からアリアドネーではなく母親のセ
メレ、あるいはこの家の女主人の可能性があるとも考えたが、壁画の破損が大きくもはやそれ
を確認する手立てはない。しかしいずれにせよ、この場面が「ある高次の結婚生活」を示して
いるということは認めている55)。 
 
「古代人にとって婚姻は入信儀礼、テレテーの中でも代表的なものであった。「秘儀の間」の
装飾は、ディオニュソスの入信儀礼のある意味で秘跡的な「姿」としての婚姻の概念を含むだ
けではなく、ここで問題になっていると思われるシンボリズムが､入信儀礼のテーマそのもので
ある聖婚（ヒエロ・ガモス）、すなわち魂と、象徴物によって暗示されている神、との秘儀的な
婚姻、という概念に関係する」56)。 
 
先に見た銀梅花と思われる小枝や冠、化粧する女性というような壁画のモティーフは、婚姻
を暗示すると考えていいだろう。化粧する女性は神の花嫁である。入信者は試練を経て聖別さ
                                                          
53) エリアーデ、前掲書『世界宗教史４．ゴータマ・ブッダからキリスト教の興隆まで（下）』、112 頁。 
54) 同、114 頁。 
55) ケレーニイ、前掲書、383 頁。 
56) ジャンメール、前掲書、641 頁。 
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れた後、神の花嫁となって迎え入れられる。そして人間の魂は、神秘的な結婚によって神との
合一を果たすのである。アリアドネーはヘレニズム時代には「人間の魂の象徴」とみなされて
いた。つまりこの壁画は入信儀礼の描写にとどまるのではなく、入信儀礼の主要概念である神
との神聖な結婚を象徴するものだと考えることができるのである。 
 
７．ディオニュソス秘儀の禁止令 
 
「秘儀の間」の壁画について、宗教史的な考察をもとにその意味するところを論じてきた。
しかしディオニュソスの入信儀礼に関するさまざまな解釈は、いずれも仮説の域を出ない。現
在に残される文献や図像では、結局のところ儀礼で何が行われていたかについて、その詳細を
明らかにするにはいたらないのである。 
「儀礼の方法に言及した文献は、後期のオルフェウス賛歌を除けば、ほとんどすべて消失し
てしまった。ヘレニズム時代からローマ時代にかけての考古学的資料は無数にあるが、そのシ
ンボリズムに対する解釈は、たとえ大半の学者が認めているものであろうと、イニシエーショ
ンを説明するには不充分なものである。」57) 
とはいえ、当時の歴史的状況を考慮することによって、壁画からまた別の宗教的意識をくみ
取ることができる。しかしその前に、ディオニュソス信仰をめぐってイタリア半島で起きた事
件について触れておく必要がある。 
「ヘレニズム時代からローマ時代にかけてもっともよく知られていたギリシアの神は、ディ
オニュソスであった。その公的祭儀は、エクスタシーの要素をとり除くことによって「浄化さ
れ」、精神化された（しかし、エクスタシーは、ディオニュソス密儀では一定の役割をはたし続
けた）。」58) 
太古の時代に地中海島嶼部から始まったとされるディオニュソス信仰は、前 6 世紀のギリシ
ア世界を圧巻したが、ヘレニズム時代に再び飛躍的な発展をとげる。それは時代の波とともに、
ギリシア化されたオリエントやローマ化された西方へと広がっていった。イタリアでは北西部
のエトルリアあるいは南部で、それ以前から「イタリアに帰化したディオニュソス」59) の姿を
認めることができる。ディオニュソス崇拝はカンパニア地方を経て前 3 世紀にローマに伝わり、
前 2 世紀初頭には私的な信徒団による信仰という域を脱し、浄化された祭儀が公的なものと認
められたと考えられている60)。 
                                                          
57) エリアーデ、前掲書、111-112 頁。 
58) エリアーデ、同、110 頁。 
59) ジャンメール、前掲書、631 頁。 
60) プティ、ロランド『ヘレニズム文明—地中海都市の歴史と文化』、北野徹訳、白水社、2008 年、98 頁。
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こうしてディオニュソス信仰はイタリア全土に広まったが、前186年、ローマの元老院はディ
オニュソスの秘儀を禁止するという決議を下す。ひとりの解放奴隷が、「秘儀の名の下に男色や
儀式的殺人に耽っただけでなく、殺人と相続侵害行為を得意とする犯罪集団を形成した」61) と
して、ディオニュソスの秘儀を告発したのである。 
ジャンメールは当時の記録や後の歴史家の証言を参照し、この事件の輪郭を次のように述べ
る。 
告発者である解放奴隷は、かつて仕えていた女主人によってその信徒団に加入させられてい
た。彼女によると当初信徒は女性だけで、男性は例外的にしか加入できなかったようだ。入信
儀礼は年に 3 回、いずれも昼間に行われ、身分の高い女性が輪番で祭司を務めていた。しかし
カンパニア地方出身の女祭司が改革を実施し、多くの若い男性を加入させ、集会の回数を月 5
回に増やした。改革には、祭司で予言者であるひとりの男がエトルリアで始めたプロパガンダ
がもとになったとされており、その教義の賛同者は 7000 人を超えたという。 
禁止令の結果、単に入信しただけの信者と、犯罪に参加したと立証できた者たちとの区別は
あったにせよ、相当数の男女が死刑に処せられた。イタリア全土に公示された決議によると、
バッコスに対するオルギア的な供犠、つまりバッカナールを新たに行う際には、法務官に申請
して元老院の承認を得なければならず、純粋に宗教的な目的のものしか認められなくなった。
男性が祭司を務めることは禁止され、5 人以上で儀式が行われる際、そのうちの 2 名が男性で
ある場合にも元老院の許可が必要とされた。共有財産や誓いによる相互義務などがある信徒団
の場合、永続的な秘密結社へ発展を促すような事柄についてはすべて弾圧され、古い時代に奉
納された祭壇や彫像を除いて、儀式が行われる場は取り壊された62)。 
確かに、宗教的な儀礼としてバッカナールに従事していただけの信徒団も多くあっただろう
し、一方で儀式が野放図で暴力的なものとなり、社会的に逸脱した集会もあっただろう。しか
しこの事件の背景には、「前 3 世紀の最後の 15 年間にポエニ戦争とカルタゴによる占領によっ
てひどく荒廃した中部および南部イタリア全体の社会的、道徳的状況」63) が関係していると
ジャンメールは見る。 
この地方は、前 186 年になっても戦乱と外国の干渉による動揺からまだ立ち直っていなかっ
た。そしてエジプトやペルガモンといったギリシア化された東方諸国の生活様式や思想がロー
マに侵入してくるようになると、それらはローマの古い宗教や伝統的な慣習と対立するように
                                                                                                                                                       
Petit, A. et Laronde, A. La civilisation hellénistique, Presses Universitaires de France, Paris, 1996. 
61) ジャンメール、前掲書、633 頁。 
62) 同、632-634 頁。 
63) 同、635 頁。 
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なった。つまり対立の反動としてこの禁止令が出されたというものである64)。 
しかし、この一件を単なる宗教的圧政と考えるのは十分ではないとジャンメールは注意をう
ながす。この事件は発生からして政治的であった。解放奴隷の告発は、背景にある人間関係を
見ると警察による演出の色が濃い。しかも「すべての弾圧は、宗教界の権力者たちの介入なし
に、元老院と執政官たちのみによって行われ、それも、このバッコス崇拝において信者たちの
信仰と宗教のみに係わることは告訴の対象外とする、という配慮をもって」65) なされたからで
ある。 
先に見たように、オルギア的な供犠がすべて禁止されたわけではない。純粋に宗教的な目的
で執り行われるものは、条件付きで認められていた。あるいは信仰と宗教だけに係わった場合
は告訴を免れるという。こうした禁止令が宗教的圧政であるはずがない。 
「民衆を前にしての執政官による論告は、この種の民兵組織に加入する信者が数を増してい
ることによって国家がさらされる危険と、既存の宗教団体を揺るがすに足る員数の結社が、襲
撃を企てているということを繰り返し執拗に主張している。」66) 
つまりこれは、ディオニュソスの秘密結社が国家に対してクーデターを企てているという危
険性を告発した政治的事件なのである。 
「東方ですでに多くの例を見たような前 3 世紀末と前 2 世紀初頭のディオニュソス崇拝の復
活が、ローマによって確立された体制に反するような社会的動揺を広げる手段とされたのでは
ないかと考えてみることができる。この種の現象はなにか宗教が流行するときにはほとんど常
に見られるものである。」67) 
エリアーデにも同様の指摘がある。訴追事項のなかに、後のキリスト教世界における異端審
問や魔女裁判で用いられた決まり文句と似たものがあること、調査の迅速さや厳格さ、鎮圧の
冷酷さなどが、この事件の政治的な性格を示すとしている68)。 
この禁止令は、当然ながらディオニュソス崇拝に歯止めをかけることはできなかった。決議
に脅威を感じた結社は公然とプロパガンダを行うことを控えて信徒の増員を制限し、崇拝が私
的な家庭内での集まりに制限されるようになったという程度のものであった69)。 
 
                                                          
64) 同。 
65) 同、636 頁。 
66) 同。 
67) 同、637 頁。 
68) ミルチア・エリアーデ、『世界宗教史３．ゴータマ・ブッダからキリスト教の興隆まで（上）』、島田裕
巳訳、筑摩書房、2000 年、187 頁。Eliade, Mircea. Historie des croyances et des idées religieuses 2.—De 
Gautama Bouddha au trimphe du christianisme, Payot, Paris, 1978. 
69) ジャンメール、前掲書、637 頁。 
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８．秘儀荘の時代 
 
「前 1 世紀とローマ帝政の最初の数世紀、ディオニュソス信仰に対する熱狂ぶりは、階層や
時代による差はあるものの、それに不可欠な輝きを伝統から汲み上げつつ、持続したのである。
その時代のイタリア南部と中部の装飾美術では特に顕著なことなのだが、すでに見たように芸
術においてディオニュソス的主題やモチーフが好まれ、ふんだんに使用されていること、こう
いったモチーフが、葬儀的性格が明らかであるような象徴性へと発展していったこと、また、
それらの遺物のあるものは、明らかにディオニュソス的入信儀礼や秘儀を表していると思われ
ることから、このディオニュソスに対する熱狂が持続したことは明らかである。」70) 
 
前 1 世紀になると、上流階級の間では室内装飾にディオニュソス的題材を取り上げることが
流行し、個人的な礼拝堂を備えるようにもなった。これは、ある種のディオニュソス崇拝を行
う集会が定期的に開かれていたことを示唆するものだろう。イテム荘の「秘儀の間」がまさに
そうであるように思われる。 
しかし宗教史家にとって、イテム荘を始めとする豪壮な邸宅の壁画に描かれた主題は、美し
いが非常に曖昧なものであった。 
 
「この曖昧さは何よりも、秘儀的性格を持つ情景とエロティックな、あるいは享楽的な色彩
の主題とが密接に結びついていることから来ている。ただしエロティックあるいは享楽的色彩
とは言っても、非常に洗練されたものである。…主としてディオニュソス的であるこれらの宗
教的象徴性と、洗練された享楽的な生活の理想との結びつきこそ、これらの贅をつくした邸宅
の装飾をさせた人々が帰依していたディオニュソス信仰の宗教性がいかなるものであったのか
を証言するものとして、また、この上流階級にとって、入信儀礼によってディオニュソスのティ
アソスに加わることが、いかなる幸福の展望を意味していたのかを明らかにするものとして考
察されるべきなのである。この結びつきはまた、雅宴や多少なりともオルギア的な秘儀に使わ
れたかもしれないこれらの部屋が、あるセクトの祭式を定期的にそしておそらくは秘密裏に開
くために設えた祈禱所ではないか、と想像するのは危険であることを示してもいる。」71) 
 
秘儀荘の時代には、洗練された享楽的な生活がある意味で上流階級の理想となっていた。いっ
てみれば彼らの理想を象徴するものとしてディオニュソス的主題が好まれたのであって、信仰
                                                          
70) 同、637-638 頁。 
71) 同、640 頁。 
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そのものが問題とされていたわけではないということだ。そして信徒団の一員になることは、
信徒としてディオニュソスを崇拝することに一義的な目的を置くのではなく、信徒になれば将
来的に何らかの幸福が約束されるとひとびとが考えていた可能性がある。そうであるならば、
ジャンメールが指摘するように「秘儀の間」で信徒団の儀礼が行われたとは考えにくい。 
ケレーニイはこの部屋について次のように述べている。「二方向に広く開かれた部屋は、多く
の位階に分かれた秘儀参入者が加わりながらも、秘密が守られた秘儀の儀式に使われる部屋で
もなかった。これは、せいぜい秘儀の準備に使われた部屋である。描かれているのはその準備
で、秘儀そのものではないだろう。」72) 
ケレーニイはイテム荘のどこかで秘儀が行われていた可能性を否定しないが、少なくともこ
の部屋は儀式の準備のための部屋だと考えた。そしてまた「秘儀の間」に隣接する部屋が夫婦
の寝室と見られることから、夫婦神の結婚生活を想起することによって隣室での結婚生活が考
えられていたのではないかという73)。そうであるからこそケレーニイは、壁画にたびたび登場
する女祭司、そして破損して確認することができないアリアドネーがこの家の女主人であるか
もしれないと指摘したのだった。夫婦の結婚生活をディオニュソスとアリアドネーの聖婚で彩
ることが、たとえばジャンメールの言う「洗練された享楽的な生活の理想」の一端であったと
考えることもできよう。 
美術史家は、この家の建築学的な構造から「秘儀の間」で儀礼が行われた可能性を否定する。 
「この部屋がディオニュソス崇拝の信徒の祭儀室であったとか、私的な狂宴のための人目を
避けた場所であったとかいう仮説は、出入りが容易であることから判断して全く問題にならな
い。」74) 
そうではなく、この部屋を満たしているのは過去の偉大な時代、すなわちヘレニズム時代の
追想的イメージである。豪華なヘレニズム世界とギリシア都市の洗練された優雅さが、壁画、
あるいはイテム荘そのものに意図されているのである。たとえそれが幻想や暗示にすぎないに
せよ、「共和制後期の壁画は、ローマ貴族が自らそれに負っていると感じるヘレニズム的な生と
教養の理想の似姿を具現している」75) のであった。この試みを「現実とイリュージョンをほと
んど力づくで結びつける第 2 様式の壮大な壁面装飾」76) が可能にしたわけである。 
 
                                                          
72) ケレーニイ、前掲書、375 頁。 
73) 同、383 頁。 
74) シュトロッカ、前掲書、226 頁。 
75) 同。 
76) 同、227 頁。 
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９．救済としてのディオニュソス密儀 
 
以上のことから、「秘儀の間」は実際に宗教的儀礼が行われた場所ではなく、当時の裕福層の
理想が反映された一室だったという判断は妥当なところだろう。しかし、この部屋の用途を明
らかにすることがここでの目的なのではない。 
われわれが注目しておきたいのは、当時の歴史的状況やさまざまな背景を考えあわせると、
ディオニュソス信仰が時代とともに変化していった様子がこの壁画から垣間見られるというこ
とである。 
ヘレニズム時代におけるディオニュソス信仰の飛躍的な拡大は、この新しい文化潮流に後押
しされてのことだった。ディオニュソス崇拝はヘレニズム君主たちがこぞって帰依したことも
あり、公的な場面で支持されていたが、それよりもこの時代の個人主義の発展に呼応する形で
私的な崇拝の対象として人気を博していた。 
古代ギリシアの都市国家とは性格を異にするヘレニズム諸都市は、コスモポリタンや解放奴
隷など、さまざまな人間と彼らが持ち込んだ文化が混在する状況だった。都市生活の急激な発
達とともに、ひとびとの生活様式や意識も変化し、新しい宗教に対する要請が起こる。ディオ
ニュソス崇拝が従来持っていた私的な信徒団、あるいはイニシエーションに見られる秘儀とい
う信仰形態は、個人主義を旨とする当時の要請にかなったものだったのである。 
つまりこの時期に、ひとびとは個人の救済を求めてディオニュソスを崇拝したということが
ここで浮かび上がってくる。ヘレニズム宗教の革新性と主要な特徴は「救済の約束」77) であり、
秘密の集会を持ついわゆる密儀宗教がさかんだった。「救済への希望は、当時のすべての精神的
潮流と同様、シンクレティズムの影響のもとで展開されたのである。」78) 
しかし個人の救済という概念は、ディオニュソス信仰には本来無縁のものではなかったか。
古典期におけるディオニュソスの秘儀はそれとは反対に、むしろ個人という枠組みを解体し神
との神秘的合一を目指すものだったはずである。人間の生の現在性を聖化したことこそが、ディ
オニュソス信仰を際立たせる特徴であった。 
「ヘレニズム時代にディオニュソス信仰が人気を集め続けたことに秘儀思想がどの程度の役
割を果たしたのかを推測することは不可能であり、また、他の秘儀をともなう宗教の場合と同
じような、彼岸への期待、不死などの新しい性格の希望が、どの程度ディオニュソスの秘儀の
中に入り込んでいたのかもわからない。」79) 
                                                          
77) エリアーデ、前掲書『世界宗教史４．ゴータマ・ブッダからキリスト教の興隆まで（下）』、106 頁。 
78) 同。 
79) ジャンメール、前掲書、589 頁。 
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「救済の約束」とは、この世界における生の現在性とは対極にある、彼岸の存在を前提とし
なければ成立しない。彼岸への期待や不死といった新しい概念がディオニュソス信仰に入って
きた経緯については、参照すべき資料がないため明らかではない。しかしここまで来れば、ディ
オニュソスが来世の幸福を約束する神となるまでにはあと一歩である。 
実際にローマ時代の西方では、ディオニュソス的モティーフが葬儀用の装飾に好んで使われ
ていた。葡萄や木蔦といったディオニュソスを象徴する植物、ディオニュソスと信徒たちの行
列、サテュロスやマイナスの姿、演劇用の仮面などのレリーフで飾られた石棺を多く見ること
ができる。ジャンメールは、亡くなった息子の父親が、花咲くあの世で息子がディオニュソス
の信徒やサテュロスたちに歓迎されている姿を想像するという墓碑銘に触れていた80)。ディオ
ニュソス的モティーフが葬儀的性格を持つ象徴へと発展していったとエリアーデが指摘したの
も、この点に関してである。 
母親のセメレを冥界から連れ戻したという神話的エピソードを考慮すると、ディオニュソス
と冥界とのつながりは根拠のないものではない。とはいえ、彼岸への期待や来世における幸福
という救済概念と冥界との関連は、また別のことである。 
ディオニュソス密儀において、神の憑依や男根を見せることはアルカイックな性格を色濃く
残す儀式だった。しかしこの時代になると、こうした儀式から得られる歓喜は入信者にとって
「あの世における祝福の約束」81) になったとエリアーデは述べる。 
「ディオニュソスの諸結社は、あの世での幸福は宴という姿をとるという考えを受け入れた
か、あるいは流布させたかしたのであろうか。そして、ディオニュソスによってもたらされる
陶酔はこのような幸福の前兆である、ということを認めていたのだろうか。」82) 
ジャンメールは以上の点について断定することには慎重であるべきだとしつつも、儀式のな
かで重要な役割を果たしていた音楽や踊り、過度の飲酒などが大衆的性格を帯び、大都市の繁
栄と物質的発展と相まって享楽的な要素が強くなっていったと考える83)。 
イテム荘の壁画は「洗練された享楽的な生活の理想との結びつき」や「幸福の展望」をほの
めかすものだった。来世における救済の約束そのものが、明確な形でそこに表現されているわ
けではない。しかし今まで見たように、来世という発想からは遠いところにあったはずのディ
オニュソス崇拝は、「秘儀の間」の壁画においてすでに決定的な意味の変容を遂げていたのであ
る。 
 
                                                          
80) 同、590 頁。 
81) エリアーデ、前掲書、114 頁。 
82) ジャンメール、前掲書、590 頁。 
83) 同、591 頁。 
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この後ディオニュソス崇拝には、こうした彼岸への指向が強く見られるようになっていく。
しかしそれが明白なものとなるまでには、さらに時間が必要だった。 
「実際、ディオニュソスの「秘儀」をともなう入会儀礼と結び付いた来世に関する教えのはっ
きりした証言に出会うためには、プルタルコス（2 世紀の始め）まで下らなければならない」84) 
のである。 
                                                          
84) 同、589 頁。 
